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Transmission, filiation et rupture dans le jazz 
Comment procède la transmission dans le jazz ? Existe-t-il des écoles, des filiations ? 
Si oui, autorisent-elles des ruptures ? Pour tenter de répondre à ces questions, il faut remonter, 
en amont, à certaines des caractéristiques de cette musique, notamment celles qui la 
différencient de la tradition écrite savante. 
Tradition orale ? 
On a coutume de considérer comme allant de soi que le jazz relève des musiques de 
tradition orale. Qu’en est-il exactement ? C’est la première question qu’il convient 
d’envisager. 
On peut tout d’abord constater cette évidence que le jazz n’est pas de tradition écrite. 
En effet, l’écrit, au sens de l’inscription graphique, y tient un rôle tout à fait secondaire. La 
partition est souvent absente, et même quand elle est présente, elle ne donne qu’une indication 
de ce qu’est l’œuvre. Celle-ci ne peut s’appréhender que sous forme sonore, que ce soit en 
direct ou par le biais de l’enregistrement. C’est sous cette dernière forme qu’on y a le plus 
souvent accès. En tout état de cause, c’est l’enregistrement mécanique qui autorise l’analyse 
par la possibilité de réécoute. C’est grâce à lui que l’histoire peut s’écrire, de par sa nature de 
trace conservable et reproductible, trace sonore  et non graphique. On notera à ce propos que 
l’avènement des technologies d’enregistrement du son était indispensable pour que le jazz 
puisse se diffuser, et donc subsister, tout simplement.  
Il n’est donc pas tout à fait exact de parler de tradition orale, dans la mesure où la trace 
joue un rôle central, pour la connaissance, la diffusion et la transmission de la musique. D’un 
autre côté, on note une différence essentielle avec les musiques de tradition écrite : la trace 
conservable est consubstantielle à ce qu’elle a pour tâche de conserver. Le son est représenté 
par du son, à la différence de l’inscription graphique. La qualité plus ou moins grande de 
l’enregistrement rendra la trace plus ou moins proche de l’original « vivant », mais il n’est pas 
besoin de beaucoup plus de codes pour décrypter la trace de l’original : on peut écouter un 
disque comme on écoute un concert. En revanche, dans la musique savante, la trace graphique 
ne rend pas de son, si l’on veut. Si l’on souhaite, à partir d’elle, retrouver la matière sonore, il 
faut, soit se l’imaginer en lisant mentalement la partition, soit en passer par un interprète qui 
retransformera dans un mouvement de retour, la marque graphique en son. Et l’on sait bien 
toutes les questions que cela pose, en particulier pour les musiques anciennes. Il est donc un 
écart de substance plus grand que dans le jazz et les musiques assimilées. On rétorquera que 
rien n’empêche d’aborder de la même façon les musiques savantes par l’enregistrement. Mais 
celui-ci ne recueille pas une œuvre en soi, mais l’œuvre déjà interprétée par un interprète. On 
ne fait donc que décaler le problème, lequel reste entier.  
C’est donc de natures différentes de l’œuvre qu’il est question. Dans tous les cas, une 
œuvre musicale est une œuvre de l’esprit, mais dans celui de la musique savante de tradition 
écrite, le compositeur, auteur artistique de l’œuvre, la consigne sur un support graphique. 
L’œuvre existe avant sa transformation en son, laquelle sera le fait d’un interprète. L’œuvre, 
dans ce cas, conserve sa nature immatérielle. Dans le cas du jazz, il ne peut se concevoir 
d’œuvre sans son. Un projet d’œuvre n’est pas encore une œuvre. Celle-ci s’incarne 
directement dans du son, sans le passage par un support graphique. L’auteur, au sens 
artistique, n’est donc plus le compositeur, mais ce qu’on appelle à tort l’interprète et qu’il est 
préférable de nommer le performeur (néologisme dérivé de l’anglais performer, aujourd’hui 
admis), l’acteur de la performance. On peut finalement discuter de savoir si le rangement du 
jazz dans la catégorie des musiques de tradition orale est justifié, de par la fonction de la trace 
(enregistrée), mais il est indiscutable qu’il s’agit d’un art de la performance, de ce point de 
vue en opposition avec les musiques savantes de tradition écrite. 
 
Les conséquences de cet état de fait sont multiples. On en retiendra qu’une, concernant 
l’analyse. L’accès à l’œuvre se fait inévitablement par le son, c’est-à-dire par la perception. 
On part nécessairement de la position de l’auditeur. Si l’on veut comprendre les intentions des 
auteurs de l’œuvre, il n’est d’autre solution (sauf si l’on dispose de déclarations verbales des 
performeurs, ce qui est rare) que d’essayer de les retrouver à travers ce qu’ils ont joué 
réellement. Il en va tout autrement dans l’analyse de la musique écrite. Si l’on étudie l’œuvre 
sur partition, la façon dont elle est notée graphiquement révèle grandement la vision du 
compositeur. Pour reprendre les termes de la tripartition de Jean Molino, l’approche est ici 
poïétique, c’est-à-dire du point de vue de la production de l’œuvre, alors qu’elle est, dans le 
cas du jazz, esthésique, c’est-à-dire du point de vue de la perception de l’œuvre. Pour ne 
prendre qu’un exemple, si l’on veut s’intéresser à la rythmique dans le Sacre du printemps 
d’Igor Stravinsky, œuvre où les changements de mesure sont fréquents, on sait d’emblée, à la 
vue de la partition, comment Stravinsky a pensé cet aspect rythmique en considérant le choix 
des mesures consigné par la partition. Si l’on ne disposait que d’un enregistrement, on serait 
réduit à des conjectures sur ces changements de mesure. Deux analystes différents les 
entendraient très vraisemblablement de façon différente, les noteraient de façon différente et 
en tireraient pour l’analyse des conclusions différentes. On objectera que rien ne s’opposerait 
à ce qu’on aborde la tradition écrite par l’enregistrement en n’ayant recours qu’après coup à la 
partition. Mais c’est alors à une tradition de l’enseignement qu’il faudrait s’attaquer. 
Transmission 
Cette notation liminaire était indispensable pour aborder la question de la transmission 
des savoirs dans le jazz. D’une part, parce que l’acquisition d’un savoir suppose l’analyse. 
Mais surtout parce que ces natures différentes des musiques vont orienter de multiples façons 
les modes d’approche et, partant, l’apprentissage. Avant d’examiner quelques-uns de ces 
aspects, il convient de replacer les choses dans leur contexte historique et social, lequel va 
également nous délivrer des clés indispensables. 
On l’a suffisamment dit, le jazz est le résultat de la rencontre de plusieurs populations, 
les unes provenant d’Afrique de façon contrainte, les autres d’Europe, les secondes exploitant 
le plus souvent les premières dans une confrontation d’une très grande violence, issue des 
pratiques d’esclavage. Il y eut donc bien un choc de cultures, à tous les sens du terme, l’aspect 
musical n’échappant pas à la règle. Si les Blancs ont participé activement et dès ses débuts au 
développement du jazz1, il n’en reste pas moins qu’il s’agit bien, au départ, d’une musique 
issue des communautés afro-américaines. Si celles-ci étaient affranchies de l’esclavage – 
aboli plusieurs décennies avant la naissance du jazz – elles n’en restaient pas moins, 
économiquement et socialement, nettement défavorisées. Tous ces éléments ont leur 
importance pour la question qui nous intéresse. Il serait tentant de considérer, et cela a été 
largement fait, que la conjonction de facteurs sociaux – origine africaine avec prédominance 
d’un bagage culturel de tradition orale, faible niveau d’éducation lié à la pauvreté relative – 
aboutirait à une situation où les créateurs de la musique naissante l’auraient conçue de façon 
intuitive, avec des moyens techniques limités et sans possibilité d’écrire ni de lire la musique. 
La réalité fut différente. On sait qu’à la Nouvelle-Orléans, deux populations musicales 
cohabitaient : les créoles (dont l’auto-proclamé « inventeur du jazz » Jelly Roll Morton), 
étaient souvent dotés d’une très bonne éducation musicale et savaient lire la musique. Les 
Noirs, généralement dépourvus de cette faculté, étaient en revanche dotés d’un enracinement 
plus profond dans le blues des origines. Sur le « premier musicien de jazz », le mythique 
Buddy Bolden (qui ne fut jamais enregistré), l’historien Lewis Porter a réuni les témoignages 
suivants : 
« Bolden savait probablement lire la musique passablement – les opinions divergent 
sur ce point – mais il était connu pour son jeu blues. Un autre cornettiste de la Nouvelle-
Orléans, Peter Bocage, se souvenait en 1959 : “Il avait un beau son, mais il ne savait pas ce 
qu’il jouait, il ne lisait pas. Il jouait tout en si bémol. Il jouait beaucoup de blues, des choses 
lentes, pas beaucoup de morceaux rapides… le blues était leur base, le blues lent“ (Donald 
Marquis, In Search of Buddy Bolden, First Man of Jazz, p. 105). Le bassiste Pops Foster se 
rappelle dans son autobiographie que Bolden “jouait très bien pour le style de chose qu’il 
faisait. Il ne jouait rien d’autre que le blues et toute cette musique malodorante, et il la 
jouait très fort (The autobiography of Pops Foster, New Orleans Jazzman, as told to Tom 
Stoddard, p. 16). »2 
Mais par ailleurs, à la Nouvelle-Orléans, la tradition du brass band était très 
fermement établie, depuis longtemps. De nombreux musiciens passaient par cette école où 
l’on apprenait à lire et à jouer. 
« Les brass bands comptaient jusqu’à douze musiciens chacun : certains étaient 
beaucoup plus nombreux. Ils jouaient “pour des cirques, des carnavals, des minstrel shows et 
medicine shows, des meetings politiques, des églises, des pique-niques, des danses, des 
concours athlétiques, des réunions de vacances“, aussi bien que pour des obsèques, selon 
Schafer (p. 8). “Ils maintenaient fièrement  leur tradition de lecture soignée et d’exécution 
[de] musique de brass band ‘officielle’, jusqu’autour du tournant du siècle, quand les brass 
bands de ragtime commencèrent à apparaître. Ces musiciens ‘d’oreille’, ‘routiniers’ qui 
faisaient des arrangements improvisés de morceaux simples, commencèrent à dominer les 
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brass bands noirs de la Nouvelle-Orléans“ ([William] Schafer, [Brass bands and New Orleans 
Jazz], p. 32). »3 
Puis les musiciens se mélangèrent. Un événement décisif se produisit avec 
l’instauration du Black Code en 1894. Il stipulait que toute personne de descendance africaine, 
incluant les créoles de couleur, serait désormais considérée comme noire. Certains créoles 
perdirent alors leur travail dans des orchestres blancs et d’autres durent déménager dans des 
quartiers noirs. Le mélange fut alors vraiment à l’œuvre. Comme le précise encore Lewis 
Porter : 
« Cela signifiait que certains des musiciens éduqués entendirent dans le jeu grossier 
de leurs compagnons noirs quelque chose qu’ils voulaient développer, et que certains 
musiciens noirs trouvèrent des moyens d’acquérir de plus grandes compétences sur leur 
instrument et comme lecteurs. Bien sûr, tous les musiciens créoles n’étaient pas de grands 
lecteurs : Sydney Bechet, par exemple, n’apprit jamais à bien lire la musique. Pas plus que 
tous les jeunes musiciens noirs n’améliorèrent leur compétence à cette époque : Louis 
Armstrong, au moment où il quitta la Nouvelle-Orléans n’était pas encore un lecteur 
efficace. »4 
 
Quoi qu’il en soit des capacités de chacun à lire la musique, il est évident que 
la pratique du jazz, telle qu’elle s’institue en même temps que la musique elle-même 
émerge, relève d’une tradition collective orale : on apprend à jouer en jouant avec les 
autres et en imitant. Aucun enseignement académique du jazz n’existe à cette 
époque. Le saxophoniste Illinois Jacquet rapporte :  
 
« Vous voyez, en Louisiane, où je pense que le jazz est né - je suis né dans l’état de 
Louisiane, et ainsi tout naturellement aussi loin que je me souvienne, nous avons écouté du 
jazz - depuis les temps où l’on jouait juste d’oreille, parce que les gens n’avaient pas le 
temps d’étudier la musique, j’imagine, simplement on jouait. Vous preniez n’importe quel 
instrument, et si vous aviez un peu d’âme pour la musique, vous appreniez d’une certaine 
manière, peu importe la manière. Apprendre une chanson, l’apprendre vite, l’apprendre 
lentement, la jouer en tempo de valse. C’était la même chanson. Il n’y avait personne pour 
vous apprendre. »5 
 
Pourtant, des ouvrages pédagogiques apparaissent dès les débuts, 
étrangement pour le trombone : En 1919 paraît Jazz Trombonist for Slide Trombone, Bass 
Clef, d’Henry Fillmore, et en 1920 Art of Jazzing for the Trombone, de Sordillo Fortunato6. 
Mais ce sont les historiens et théoriciens qui sont les créateurs d’un premier 
métalangage sur le jazz. Celui-ci se donne d’abord pour mission de définir des 
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spécificités de la musique naissante, de défendre sa légitimité en essayant de cerner 
une essence. Ce n’est qu’après la Seconde Guerre mondiale qu’apparaissent les 
premières institutions dédiées à l’enseignement du jazz (notamment la Berklee 
School of Music, restée aujourd’hui l’une des plus réputées). La légitimité du jazz est 
désormais suffisamment établie pour qu’il paraisse normal qu’on puisse l’enseigner 
de façon académique. En France, il faudra attendre les années 1970 et 1980 pour 
que se créent les premières écoles associatives et les premiers enseignements 
dédiés au jazz dans les conservatoires. À partir de là, l’enseignement du jazz devait 
connaître une croissance exponentielle, hors de proportion avec celle du public, si on 
le mesure par l’assistance aux concerts et aux ventes de disques. Ce sont 
aujourd’hui, en France, des dizaines de milliers de personnes qui apprennent le jazz 
dans des écoles associatives ou dans le réseau des écoles nationales de musique et 
des conservatoires, dont un très grand nombre sont dotés d’enseignements jazz, 
voire de départements jazz. Le CNSM de Paris a ouvert une classe de jazz au début 
des années 1990. Des diplômes officiels (Diplôme d’État et Certificat d’Aptitude) 
spécialisés en jazz ont également été créés, à l’égal de toutes les autres disciplines 
musicales. 
Il est donc aujourd’hui acquis que le jazz, musique complexe, peut 
s’apprendre de façon  académique, sur les bancs d’institutions très officielles. Il n’en 
reste pas moins que les mentalités ont conservé cette idée qu’il ne peut être question 
de ne l’apprendre que de cette façon, et que la véritable école reste le terrain, la 
confrontation. Une des inquiétudes des responsables de l’enseignement du jazz est 
de voir apparaître des générations de musiciens qui passeraient directement du 
statut d’étudiant à celui de professeur, en faisant l’économie d’une pratique effective 
du jazz, hors enseignement. 
En quoi consiste cette transmission par le terrain ? Sur l’écoute 
essentiellement, et l’on rejoint ici la nature de l’œuvre de jazz évoquée au début de 
ce texte. Il est logique, en fonction de cette nature, d’aller directement à la source, ce 
qui peut se faire de différentes manières. Écouter la musique pour l’étudier peut se 
faire en direct (aller écouter les musiciens là où ils jouent), à la radio ou sur disque. 
Cette dernière solution a l’avantage de la répétabilité qui favorise l’étude. La pratique 
de la transcription, consistant à noter tout ou partie de ce qu’on entend est ainsi un 
des fondements d’un apprentissage bien compris du jazz. Mais il existe des solutions 
intermédiaires, une d’entre elles consistant à jouer avec la radio ou le disque. Dans 
tous les cas, c’est bien sûr l’oreille qui est l’outil principal. À partir de cette pratique, 
l’étudiant tâche de synthétiser ce qu’il entend, d’identifier des répétitions, de 
modéliser des unités de discours, bref de procéder à un traitement théorique d’une 
information auditive. Simultanément, l’apprenti jazzman s’emploie à jouer le plus 
possible, tout seul bien sûr, pour assimiler les savoirs fondamentaux et perfectionner 
la maîtrise de son instrument, mais aussi collectivement. En effet, ce n’est qu’en 
situation de groupe que l’on peut apprendre les données essentielles du jeu, 
nécessairement collectif. On joue le plus souvent avec ses pairs, mais on se lance 
généralement le défi de jouer avec des musiciens plus avancés que soi, voire des 
maîtres. Au contact de musiciens expérimentés, on a des chances de voir à l’œuvre 
des savoirs sophistiqués et de pouvoir les assimiler. Avec les maîtres, on aura en 
plus, cette chose plus indéfinissable qui tient à l’aura, au charisme. Le lieu privilégié 
des rencontres a longtemps été la jam session, dont les fonctions sont multiples. 
Festive, elle permet d’assouvir un désir de jouer supposé inépuisable. Elle sert de 
laboratoire pour expérimenter des idées plus ou moins neuves (les sessions du 
Minton Playhouse au début des années 1940 ont servi de creuset au be-bop 
naissant). Elle est également un organisme de formation, d’évaluation et de 
reconnaissance : on peut y apprendre des choses, évaluer son niveau relatif par 
rapport à d’autres musiciens et se faire entendre comme nouveau venu. Dans ces 
schémas classiques d’apprentissage, la parole a peu de place. Quand on échange 
par exemple certains enchaînements harmoniques, c’est déjà qu’on est entre pairs. 
Le parcours de la plupart des maîtres du jazz ont emprunté ces voies. On 
connaît la célèbre anecdote (relatée notamment dans le film de Clint Eastwood, Bird) 
: le jeune Charlie Parker s’essaie à une jam session avec l’orchestre de Count Basie 
à Kansas City. Le batteur Joe Jones lui signifie qu’il est encore trop vert en lançant à 
ses pieds une cymbale qui interrompt violemment le morceau en cours. Le jeune 
saxophoniste s’en va ainsi, humilié, se promettant de revenir en vainqueur, ce qu’il fit 
de la manière que l’on sait quelques années plus tard. 
Miles Davis apprend d’abord la trompette avec Elwood Buchanan, un 
musicien de sa ville d’origine, Saint Louis. Puis il a l’occasion de remplacer un 
trompettiste malade dans l’orchestre de Billy Eckstine de passage dans cette même 
cité. Il décide alors d’aller à New York, seul endroit susceptible de lui procurer de 
véritables opportunités. Il convainc son père de lui payer des études à la Julliard 
School, la prestigieuse institution d’enseignement de la musique classique. Après 
quelques cours, il décrète que la vraie vie est ailleurs et se donne pour objectif de 
jouer avec ce qui se fait de mieux à l’époque : Charlie Parker. Il y parvient après 
quelques semaines. En 1945, on assiste donc à cette situation étonnante : un 
nouveau venu de dix-neuf ans, à la technique encore mal assurée et au langage en 
formation, joue avec un des plus grands musiciens de jazz, lequel est de plus le 
parangon du style le plus avancé de l’époque. C’est ainsi que Miles Davis se forme 
et devient lui-même rapidement l’un des maîtres de cette musique. 
Écoles, filiations ? 
Compte tenu de ces modalités d’apprentissage, existe-t-il des écoles (au sens 
figuré), des traditions stylistiques ? 
La première remarque concernerait les lieux du jazz. Celui-ci, on le sait, est né 
à la Nouvelle-Orléans. Or, le port du sud des États-Unis a une très forte personnalité. 
C’est une ville méridionale où tout est un peu plus lent. Les plaisirs y tiennent une 
grande place, la musique y est omniprésente. Au début du XXe siècle, on entendait 
de la musique partout, dans la rue, dans les lieux de plaisir. Trois maisons d’opéra 
fonctionnaient. Les fondateurs en sont originaires, Jelly Roll Morton, Louis 
Armstrong, Sidney Bechet, l’Original Dixieland Jazz Band. Aujourd’hui, la famille 
Marsalis (Wynton, Branford et leur père Ellis) revendiquent une certaine « néo-
orléanité ». La Nouvelle-Orléans n’est donc pas seulement le berceau et la matrice 
du premier style du jazz, c’est aussi une façon de jouer le jazz. À l’opposé se trouve 
New York où tout est beaucoup plus rapide, tendu, direct. Ce fut le lieu d’élection des 
pianistes de stride, dont le plus connu et respecté d’entre eux, James P. Johnson. 
Mais il y a aussi Kansas City où une partie du destin du jazz des années 1930 se 
joue avec Bennie Moten, Count Basie, Lester Young, Jay McShann et le jeune 
Charlie Parker. D’autres villes ont une grande importance historique, Chicago 
notamment, où à la fin des années 1920 l’activité du jazz se partage avec New York. 
Duke Ellington est originaire de Washington, Miles Davis de Saint Louis. Le ragtime 
est né dans le Missouri, à Sedalia notamment, le blues s’est développé à Memphis 
avec W.C. Handy. Mais on peut dire que La Nouvelle-Orléans, New York, Kansas 
City et peut-être Chicago sont les grands centres pour lesquels on peut parler, sinon 
de styles ou d’écoles spécifiques, du moins d’un parfum, d’une couleur. 
Il est ensuite des traditions par instrument où l’on retrouve souvent une forme 
de binarité, laquelle s’articule autour d’un axe expressionnisme - impressionnisme. 
Le premier grand trompettiste (après le mythique Buddy Bolden) est Louis 
Armstrong. Il crée un style (on considère même parfois qu’il a créé le jazz tout 
simplement) fondé sur une flamboyance stylistique qui devient la référence absolue à 
partir du milieu des années 1920. Pourtant, apparaît peu après Bix Beiderbecke, au 
jeu en opposition, plus feutré, plus lunaire par opposition à la solarité d’Armstrong. 
Celui-ci est noir alors que Beiderbecke est blanc. On a donc pu penser à cette 
époque qu’il y avait une opposition de style entre Noirs et Blancs, les premiers se 
caractérisant par leur exubérance et les seconds par un caractère plus intériorisé. On 
retrouvera occasionnellement ce tropisme plus tard, mais il n’est pas possible d’en 
faire une généralité. Le premier grand saxophoniste ténor est Coleman Hawkins, 
caractérisé par une sonorité pleine. Viendra ensuite Lester Young à la sonorité plus 
légère. Ils sont à la racine de deux grandes traditions de l’instrument (et ils étaient 
tous deux noirs). À l’époque du be-bop, Charlie Parker impose une norme pour le 
saxophone alto (et pour tous les autres instruments), fondé sur une très grande 
virtuosité et un brio exceptionnel. Plusieurs altistes blancs, Lee Konitz, Paul 
Desmond, Art Pepper, proposeront peu après une alternative radicale avec des 
sonorités beaucoup plus douces, jusqu’à une quasi évanescence dans le cas de 
Paul Desmond. De façon générale, cette opposition expressionnisme - 
impressionnisme va, à cette époque (les années 1950) jusqu’à s’incarner dans des 
styles entiers, be-bop et hard bop pour le premier, cool jazz pour le second. Pour ce 
qui concerne les trompettistes, Dizzy Gillespie et Clifford Brown sont les chefs de file 
du be-bop et du hard bop, alors que Miles Davis sera considéré comme le fondateur 
d’un style cool. Dans la période suivante, c’est encore un style tout entier, le free 
jazz, qui illustrera un expressionnisme souvent débridé. L’alternative impressionniste 
se trouvera alors dans un certain jazz, dit « modal » avec Miles Davis encore, Bill 
Evans et Gil Evans notamment. 
Ruptures ? 
Qu’en est-il enfin des ruptures ? C’est ici tout le problème de l’historiographie 
qui se trouve posé. Pour parler de rupture, il faut d’abord définir des continuités, des 
logiques. Or l’historiographie peine à les caractériser. Le caractère très récent de 
cette musique, et a fortiori de son historiographie, accentue cette difficulté par une 
relecture permanente du déroulement des événements. Sur la longue période, on 
discute toujours pour savoir si l’avènement du be-bop en 1944-1945 fut une 
révolution ou une évolution. Autant d’éléments permettent de soutenir une thèse ou 
l’autre. Mais il reste évident que le be-bop a été perçu à l’époque comme une rupture 
et c’est sans doute un élément décisif de la discussion. On peut dire la même chose 
du free jazz au tournant des années 1960, d’autant plus que celui-ci a été revendiqué 
comme tel par ses acteurs, Ornette Coleman en premier lieu, dont les titres d’album 
en faisaient des manifestes (« Something Else ! », « The Shape of Jazz to Come »,  « This 
Is Our Music », « The Art of the Improvisers », « Change of the Century », « Tomorrow Is the 
Question », « Free Jazz »). Mais dans le même temps, sans aucune proclamation de cet ordre 
ou d’un autre, Miles Davis, Bill Evans, Scott LaFaro, procédaient à des changements d’une 
aussi grande envergure et peut-être de plus grande conséquence encore. 
Reste une évidence, celle de certains musiciens. Louis Armstrong a inventé une 
nouvelle manière de jouer de la trompette (et peut-être aussi, comme on l’a dit, de jouer le 
jazz). L’histoire de la basse, après les fondateurs (Pops Foster, John Lindsay, Walter Page) est 
marquée par quelques vraies ruptures, ressenties comme telles à l’époque. À la fin des années 
1930, Jimmy Blanton révèle des potentialités solistes inouïes de l’instrument. À la fin de la 
décennie 1950, Scott LaFaro montre comment la contrebasse peut jouer un autre rôle au sein 
de la section rythmique. Au cours des années 1970, Jaco Pastorius « invente » la guitare 
basse, en démontrant qu’elle peut être autre chose qu’un substitut de la contrebasse.  
Mais cette faculté de rupture n’est pas le signe inévitable du maître. On peut dire que 
Thelonious Monk n’est pas en rupture car il est radicalement ailleurs. Même si on peut 
déceler des origines à son jeu (les pianistes de stride notamment, Duke Ellington aussi…), il 
est tellement radicalement différent qu’on a tendance à le placer en dehors des courants. Il 
n’est pas certain que l’on puisse dire que Duke Ellington, Count Basie, Miles Davis, Bill 
Evans, Gil Evans, Keith Jarrett ont créé des ruptures. Ils incarnent plutôt, à mon sens, des 
formes de continuité où un sillon est patiemment creusé et obstinément cultivé pour 
finalement produire une esthétique qui devient une référence. La rupture ne serait alors 
qu’une figure parmi d’autres de la contribution à l’histoire. 
 
 
 
Laurent Cugny 
 
 
 
 
Laurent Cugny est musicien de jazz (directeur de l’Orchestre National de jazz 
de 1994 à 1997) et enseignant. Il est actuellement Professeur associé habilité à 
diriger des recherches à l’université Paris IV. 
